


ZUSAMMENFASSUNG 


Bei meinen Besterbungen, das Werk von Bela &i- 
ko maximal zu umfassen, durch Zusammenstellung 
eines »idealen Katalogs« seiner Werke und gleich- 
zeitigen Studium von Quellenmaterial, Kritiken und kunst- 
geschichtlichen Darstellungen seines Lebens und seines 
Werkes (aus der Feder von Zeitgenossen und 


spä- 
teren Interpreten), habe ich der bei uns üblichen 
Form der »Künstlerbiographie« (wobei »Leben« und 
»Werk« getrennt behandelt werden, und die »anto- 


logische Auswahl« der Werke nach individuellen Krite- 
rien vollzogen wird), eine andere Methode vorgezogen. 
Nachdem ich feststellen konnte, daß eine Disparität be- 
steht zwischen dem schöpferischen Drang und dem Ge- 
staltungswillen des Künstelrs, sowie dem Qualitäts- 
niveau seiner Werke im Zeitraum vom Abschluß des Stu- 
diums in Wien und München (1892, als des Künstlers 
Werke im Palais der Abteilung für Kultus und Unter- 
richtswesen und das Bild »Judith und Holofernes« schon 
vollendet waren) bis zu seiner Abreise nach Amerika 
(1902), und seiner fruchtbaren, wenn auch konventionel- 
len Tätigkeit, verbunden mit seinem starkem Engage- 
ment als Kunstpädagoge, in der zweiten Lebenshälfte 
(1903 bis zu seinem Tode 1931), kam ich zu der Über- 
zeugung, daß es kunstgeschichtlich und wissenschaft- 
lich-theoretisch vollkommen gerechtfertigt, sogar not- 
wendig erscheint, den Lebensabschnitt des Künstlers in 
den Jahrzehnten seines Aufstiegs und seiner (in unse- 
ren Bedingungen) »avantgardistischen« Bedeutung ge- 
trennt vom Zeitraum seines schöpferischen Höhepunktes 
um die Jahrhundertwende darzustellen. Durch dieses 
methodologische Verfahren bringe ich meine Überzeu- 
gung zum Ausdruck, daß es im Falle einer so eminent 
schöpferischen Persönlichkeit von überdurchschnittlicher 
Begabung und schiksalhafter Hinwendung zum künstle- 
rischen Schaffen unangebracht und unlogisch wäre, den 
Lebenslauf des Künstlers von seiner schöpferischen 
Tätigkeit getrennt zu betrachten. 


Bela Ciko$ war mit seinem ganzen Wesen, instinktiv 
und emotional, an seine Berufung als Maler gebunden, 
und der schöpferische Akt war der ausschließliche Sinn 
seines Lebens. Davon zeugt sein eindrucksvolles Opus 
von mehr als dreitausend Bildern, die ich registrieren 
konnte, aber auch das Zeugnis zahlreicher Zeitgenossen, 
die ihn als Persönlichkeit von großer Kultur, reicher 
künstlerischer Erfahrung und virtuoser Gestaltungskraft 
Schätzten, eine Persönlichkeit die im zahlenmäßig rela- 
tiv kleinen Kreis der »Zagreber Künstlerkolonie« ohne 
ihresgleichen war, und durch ihr Wirken die Grundlagen 
Schuf für die moderne kroatische Kunst am Ende des 19. 


Jahrhunderts. Ich habe danach getrachtet, das Leben des 
Künstlers, die Entwicklung seines Werkes und die stili- 
stischen Eigentümlichkeiten im Kontext des kulturpoli- 
tischen Klimas zu erfassen, an dessen Aufbau, Wachstum 
und Neuerungen Cikos selbst aktiven Anteil nahm. Das 
Kunststudium des Malers in Wien und München wird 
ausführlich interpretiert, und die Merkmale der Anfänge 
der »kroatischen Moderne« sowie das gegenseitige Ver- 
hältnis der Künstler in ihrem sozialen und kulturellen 
Ambient dargestellt. Besondere Aufmerksamkeit verdie- 
nen die großen Phänomene unserer Kulturgeschichte, 
wie die »Gesellschaft für Kunst« (DruStvo umjetnosti), 
und die »Gesellschaft kroatischer Künstler« (Drustvo 
hrvatskih umjetnika), die Persönlichkeit Isidor Krönjavis 
und ihre Bedeutung, die Institutionalisieurng der künstle- 
rischen Tätigkeiten, die Anfänge der Kunstkritik und 
Kunsttheorie, sowie das Zusammenwirken des literari- 
schen und künstlerischen Schaffens. Es wird auf das 
vielfältige und dramatische Erscheinungsbild der großen 
kulturellen und künstlerischen Erneuerungsbewegung in 
Kroatien hingewiesen, voll von Paradoxen und erschwert 
durch die schwierige Lage des Landes mit seinem Di- 
lemma: Wien oder Budapest. Aufgrund von reichem 
neuen Quellenmaterial habe ich versucht viele Probleme 
in neuem Licht zu betrachten, z.B. die Rolle welche Isi- 
dor Krönjavi in dieser Zeit spielte, die Einführung der 
Kunstrichtung der »Moderne« in die kroatische Kunst 
und die mit der europäischen Kunst synchron verlauf- 
ende Kunstentwicklung. Ferner war es mein Anliegen 
das »Phänomen« Vlaho Bukovac und anderer Gründer 
des neuen Geistes zu illustrieren, und die Polemik um 
die »Moderne« und die »Sezession« zu vertiefen. Ge- 
stützt auf das Quellenmaterial und den Versuch einer 
objektiven Wertung der komplexen Probleme des kultu- 
rellen und künstlerischen Lebens in Kroatien, habe ich 
zu zeigen getrachtet, daß unser begrenzter Horizont ge- 
rade in der damaligen Zeit durch neue Gedanken, Ideen 
und Symbole des Seins und Dauerns bereichert worden 
ist. 

Im politischen Klima der gewaltsamen Magyarisie- 
rung, der rücksichtslosen Einschränkung des Rechtes der 
politischen Parteien an gleichberechtigter Teilnahme am 
öffentlichen Leben, der ökonomischen Ausbeutung des 
Landes und Erstickung aller freiheitlichen Bestrebungen 
ist der Zeitraum der Regierung des Banus Khuen Heder- 
väry (der mit der Studienzeit und der Tätigkeit SH Bela 
Giko& im hier behandelten Zeitraum zusammenfäl t) u 
kennzeichnet durch einige historische Tatsachen, die im 
Grunde positiv sind, und die man als grundlegende und 
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„die Entwicklung von Kul- 
anregende Voraussetzungen KLAR, muß. Mit der Unga- 
tur und Kunst in Kroatien h (1868) konnte Kroatien im 
risch-kroatischen Ausgleic Verhältnisses zu Ungarn de 
Rahmen des ualistischen OT nente nes Staatswe- 
jure und de facto die OrÜ rum, ein Volk im star 
Sons beWahlsn jgene Organisation der politi- 
lichen Sinn? n schließliche Zuständigkeit 
schen Den tiens (Volkeversanın AR 
der autonO { Owie regionale un £ 
BanuS und ee Legislatur und die NORKe ne 
en Br Angelegenheiten wie Kultus, Unterric ts- 
a N latiz Für die materiellen Bedürfnisse der 
ne Ressorts war eine Tangente VON 45% aller 
En und indirekten Steuern und öffentlichen Ein- 
en in Kroatien und ee ER RE 

i ermafßen eine SO ide Grun 
Ts  erlaufende Renaissance der Ks 
schen Kultur und Kunst bildete. Ein anderer positiver 
Faktor war die Politik des kulturellen Liberalismus, aus- 
gehend von der irrigen Voraussetzung, daß eine Inter- 
nationalisierung des Kunstschaffens die Tendenzen des 
nationalen Selbstbewußtseins abschwächen, und dadurch 
zum Programm der Pazifikation Kroatiens beitragen 
würde, was eines der Ziele der ungarischen Politik Kroa- 
tien gegenüber war. In der Ernennung von Dr. Isidor KrS- 


njavi zum Vorstand der Abteilung für Kultus und Unter-- 


richtswesen (26. November 1891 bis 9. April 1896) sehe 
ich die wichtigste Voraussetzung für die rasche und viel- 
seitige Entwicklung des Kultur- und Kunstlebens in Kroa- 
tien. Indem er konsequent, oft auch gewaltsam, sein 
»persönliches Programm« verwirklichte, richtete er als 
ehemaliger Maler sein besonderes Augenmerk auf die 
Erziehung neuer Malergenerationen, und die markante 
Entwicklung der bildenden Künste. Diese Rolle als auto- 
ritäter Arbieter des Kunstlebens wird er bis an sein 
Lebensende in seiner Eigenschaft als Präsident der Ge- 
sellschaft für Kunst spielen. In demselben Ausmaß, aber 
auf das letzte Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts beschränkt, 
trug Vlaho Bukovac seit seiner Übersiedlung, als schon 
weltbekannter und berühmter Maler, im Jahr 1893 nach 
Zagreb zu dieser Entwicklung bei. In seinem Schaffen 
bemerkt man schon damals stilistische Phänomene und 
ehelachen ‚Kirn zurickgehen Durch dossKeny Aennn 
seiner malerischen Werk ; d ee cn 
Fluf 2 e wird er einen günstigen Ein- 
uß ausüben auf die erstarkende Ström die si 
gegen den akademis i N sich 
chen Dogmatismus richtet. 


en zwischen Vlaho Bukovac und Bela @i- 
u uns zu dem Schluß kommen, daß es sich um 
N 3 gegensätzliche Persönlichkeiten handelt, die 

rch ihre Ausbildung und Weltanschauung, ihre 


scheiden, und dadurch Bon Temperament, unit 
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Vielseitigkeit seiner Kultur und künstlerj 
den zeitgenössischen kroatischen Ken Bildun 
chen überlegen. Er war ein Intellekt der für AUSgespro. 
ponierte, der Auer korrigierte, Valdec be eat kom- 
Crnäi6 und Kovatevi6 beriet. Bescheiden a nflußte, und 
tig, selbstkritisch und unzufrieden, nach In Melschich. 
lenschwach konnte er sich wegen ne ebig und wil. 
lichen Naturells in den gegebenen Verhält erempfind. 
zurechtfinden und den zahlreichen Mißge Nissen nicht 
Schwierigkeiten die sich ihm En und 
nug Wiederstand bieten. »Die Persönlichkeit Nicht ge. 
ko&' erscheint uns als tragische Erscheinun eit Bela Gi. 
tischen Künstlers von besonders großer Ex iie kroa- 
hat Ljubo Babi& geschrieben. Tatsache ist = unge — 
GikoS in diesen mißlichen Verhältnissen det a daß 
und mit seinem künstlerischen Werk den a 
der Epoche seinen Stempel aufdrückte, während B; Di 
vac, gebrochen und enttäuscht, nach Prag »flücht uko- 
Uns interessiert jedoch die Zeitspanne ihrer Be 
men Tätigkeit, die Wirkunszeit der kleinen, a 
geizigen »Zagreber Künstlerkolonie« und deren Zu ; 
menarbeit mit den Schriftstellern. Positivistisch De 
habe ich eine große Zahl von Angaben und Tatsachen 
zusammengetragen, die eine Rekonstruktion des Dyna- 
mismus und Einflußkreises dieser Persänlichkeiten durch 
ihr Leben und ihr Werk ermöglichen, und sie gleichzei- 
tig mit den geschichtlichen, gesellschaftlichen und kul- 
turellen Ereignissen in Verbindung zu bringen, welche 
in großem Ausmaß für ihre Werke bestimmend waren. 
Das Sichtbare, Offensichtliche und Reale haben in mei- 
ner Interpretation der Materie den relativen Vorrang, 
wenn ich auch der intuitiv erfaßten Wesenheit auf spe- 
kulativem Wege näher zu kommen trachtete. Nach Ein- 
blick in das zur Verfügung stehende Material erschien 
es mir notwendig, ein revidiertes Bild nicht nur des 
Lebenswerkes von Bela CikoS zu präsentieren, sondern 
auch die konventionellen, apriorischen und unadäquaten 
Urteile und Auslegungen über den allgemeinen Entwick- 
lungsverlauf der bildenden Künste am Ende des 19. und 
Anfang des 20. Jahrhunderts zu korrigieren. 


In einer Zeit, in welcher die erwähnten Vorbedingun- 
gen und die ökonomische Basis eine geistige Entwick- 
lung ermöglichten, und den Künstlern Gelegenheit boten, 
ihre Wünsche bezüglich der Integration von Kunst und 
Kultur eines kleinen Volkes in das internationale Ge- 
schehen zu verwirklichen, erscheinen mir als charakte- 
ristische und wichtige Fakten: die Sicherstellung auS- 
reichender Stipendien für eine solide künstlerische AuS- 
bildung der ersten Künstlergeneration in Wien und Mün- 
chen; das Engagement von Künstlern an gemeinsamen 
Aufgaben bei angemessener materieller Stimulierun 
(Dekoration des Palais der Abteilung für Kultus Er 
Unterrichtswesen in Zagreb im Jahre 1892, a 97 
koration der Kathedrale in Krizevei in den Jahren En 2; 
und der Kirche des Heiligen Geistes in Bjelovar, > 1895/ 
die bildliche Darstellung alter kroatscher Städte N 
/96 u.A.); die Institutionalisierung der KO dhhre 
Tätigkeit (Ausbau von Künstlerateliers in Zagreb un dos 
kostenlose Benutzung seit dem Jahr 1896, der Bau 
Kunstpavillions, die Einrichtung eigener unfte der 
räume für Künstler in denen auch ZusammenkÜn n von 
Schriftsteller stattfanden); gut bezahlte Bell 


Kunstwerken für staatliche Institutionen, aber auch sei- 
tens privater Auftraggeber; das Engagement an Restau- 
rierungsarbeiten; die Organisation von Ausstellungen im 
In- und Ausland; das Erscheinen systematischer Artikel 
über künstlerische Ereignisse aus der Feder von Kunst- 
kritikern, in der Regel Schriftstellern; die Erringung ma- 
terieller Unabhängigkeit und gesellschaftlichen Anse- 
hens der bildenden Künstler. Diese Wiederbelebung der 
künstlerischen Tätigkeit dank der materiellen Grundlage 
des Khuen Hederväryschen Regimes hatte nicht eine 
Entfremdung und untergeordnete Stellung der Künstler 
zur Folge, wie befürchtet worden war, sondern im Ge- 
genteil ein Erstarken des nationalen Selbstbewußtseins 
und der Vaterlandsliebe, und ermöglichte dadurch: 


a) die Gewinnung einer Autonomie für die kroatische 
Kunst (Bau eines separaten Pavillions auf der Milleniums- 
ausstellung in Budapest 1896, Ausstellungen in einem 
eigenen Saal (»Salle croate«) bei den internatiolaen Aus- 
stellungen in Kopenhagen und Petersburg 1897, und se- 
parater Auftritt auf der Weltausstellung in Paris 1900, 
sowie ein eigener »Kroatischer Raum« auf dieser künst- 
lerischen Manifestation). 


b) den sehr frühen Wiederstand gegen akademische 
Postulate und die Einführung einer »modernen Ausdrucks- 
weise« schon im Verlauf des Jahres 1893, die sich in 
pleinairistischer Malerei mit hellen Farben manifestiert 
(CikoS’ Landschaften in Bosco tre case in Italien, Bilder 
alter kroatischer Städte auf der Ausstellung in Buda- 
pest 1896, Porträts und Landschaften von Vlaho Bukovac 
mit ihrem spezifischen »Divisionismus«). Thesis: 
die Auffassung, daß der »Impressionismus« bei uns erst 
mit den Werken von Ra&tic und Kraljevic auftritt, und 
damit unsere »Moderne« beginnt (Babic) muß korrigiert 
werden. Der Begriff »Zagreber bunte Schule« (in unse- 
rer Kunstgeschichte oft für die Malerei des letzten Jahr- 
zehnts des 19. Jahrhunderts in Gebrauch) muß verworfen 
werden, ebenso wie der unangemessene stilistische Be- 
griff des »koloristischen Realismus« (Babic, 1935). 


c) die errungene Freiheit des künstlerischen Schaf- 
fens, beziehungsweise der Durchbruch des Individualis- 
mus in den Schöpfungen kroatischer Maler und Bild- 
hauer. Es ist meine Überzeugung, daß man den »Drang 
zum Neuen« nicht erst mit den Jahren 1897/98 (»Kroati- 
scher Salon«) in Verbindung bringen darf, wie das B. 
Gagro tut, sondern ihn viel früher ansetzen muß. Einen 
wichtigen Wendepunkt im Sinne einer Integrierung in 
den universellen Ablauf des künstlerischen Schaffens 
stellt das Jahr 1895 dar (Verbrennung der ungarischen 
Fahne auf dem Banus Jeladic-Platz in Zagreb), als ein 
großer Teil der studentischen Jugend, nach der Inhaftie- 
rung in Bjelovar, das Studium in Budapest, Prag, Wien, 
München und Berlin fortsetzte. In diesen Kulturzentren 
neigten sie sich der Idee einer »neuen Kunst« zu, mit 
der damit verbundenen Notwendigkeit von Veränderun- 
gen in Literatur und Kunst. Die theoretischen Abhand- 
lungen, welche zum Konflikt zwischen den »Alten« und 
den »Jungen« führten, und die Geburt der »Kroatischen 
Moderne« bewirkten, sind in Zeitschriften erschienen, 
die von unseren Intellektuellen in eben diesen Zentren 


gegründet und herausgegeben wurden. 


d) die Hinwendung zur »literarischen Kunst« symbo- 
listischer Richtung, einer damals schon in Europa domi- 
nierenden Strömung, die, mit dem Impressionismus kon- 
frontiert, nach Meinung von Luigi Carlucci »... die Wur- 
zel der Kunst unserer Zeit ist, die voll ist von Zweifeln 
und Zwiespältigkeiten ...«. Es handelt sich also um eine 
künstlerische Strömung, die auf der Suche nach neuen 
Werten war, nach »anderen Wahrheiten«, »jenseits« des 
Augenscheinlichen. Ungeachtet der stilistischen Merk- 
male und des ausgesprochenen Parallelismus der viel- 
artigen Gestaltungstendenzen und ihrer morphologischen 
Eigentümlichkeiten, stellt diese dominante Strömung 
eine literarisch fundierte geistige Kunst dar, die das 
Bildliche der Kunst durch philosophische Betrachtungen 
(beziehungsweise Phantasien) über die vitalen Probleme 
des menschlichen Lebens und seine wichtigsten Mani- 
festationen bereichert (Liebe, Glaube, Tod, Leben nach 
dem Tode und einige nicht erfaßbare Geheimnisse des 
Daseins). Es handelt sich dabei um persönliche Medita- 
tionen oder »geborgte« Inventionen aus der klassischen, 
öfters auch aus der zeitgenössischen Literatur. 


Die Analyse von 935 Werken von CikoS, seinen Bil- 
dern, Zeichnungen, Skizzen und Studien, in feststehen- 
der chronologischer Reihenfolge (meistens sind die 
Werke mit dem Entstehungsdatum bezeichnet) ergibt 
ein Gesamtwerk, das vielseitig, umfangreich und sehr 
differenziert ist. Betrachtet man es ohne Vorbehalt, mit 
volliger Subjektivität, ohne falsche Achtung, aber mit 
Hoffnung und Sympathie, also mit individueller ästhe- 
tischer Sensibilität, so ist dieses Werk überzeugend 
und vielversprechend: es besitzt eine große Spanweite 
und kann manchen Geschmack befriedigen. Es ist reich 
wie eine Schatzkammer, in der Forschende eine Über- 
einstimmung verschiedener Werte finden können. Hinter 
diesem Werk ahnt man den Künstler als Inkarnation des 
Ätherischen und Spirituellen, besessen von der Kunst, 
Religion, den Problemen von Liebe und Hass, Leben und 
Tod, der Intimität der Familie und den Fragen der Ver- 
gangenheit. Mit seinen Werken von wahrem Wert, ent- 
sprungen aus seiner Besessenheit von Traum und Wirk- 
lichkeit, aus den Quellen der Inspiration und dem eigen- 
tümlichen Geist jener Zeit, der er selbst angehörte, und 
den er mit Seele und Geist eines meditativen Träumers 
und pessimistischen Skeptikers empfand, ist CikoS ein 
ausgesprochener Repräsentant der symbolistischen 
Kunst von europäischem Rang, und im Rahmen des en- 
geren kroatischen Horizontes auch der Begründer des 
Symbolismus. 


Trotz der Tatsache, daß die zeitgenössischen Kritiker 
und Interpreten die bildende Kunst vom Ende des 19. 
und Anfang des 20. Jahrhunderts als symbolistische 
Kunst deuteten und bewerteten, hat die spätere Kunst- 
geschichte diese Erscheinung bis heute nicht klar und 
entschieden als vollwertig in die Darstellungen der Ent- 
wicklugstendenzen der kroatischen Kunst eingeführt. Es 
ist meine These, daß man diesen fruchtbaren und über- 
aus interessanten Zeitabschnitt mit dem adäquaten Ter- 
min »symbolistische Kunst«, anstelle des üblichen, nicht 
adäquaten Termins »Sezession« bezeichnen sollte. Die- 
sen meinen Vorschlag und meine Überzeugung erläutere 
ich ausführlich mit dem charakteristischen und eviden- 
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mus« und „Seze3- 


ten Unterschi ischen Theoreti- 


sion«, der Von 
tun 
kern festgestellt 
mit dem Hinweis auf die Ba De a 
1952 bis heute im Aus 


siert W ‚ 
stellungen SDR andererseits aber anthologischen 
ken der » ! 


istischer Kunst gewid- 
Selektionen VON Werken aymboletiechr | Unterschied 
Die Sezession ud 14 i- 
Ele ein genau definierter stilist! 
vom DyDDODEDN 2 essen hervorstechenstes Merk- 
Sana A zarte, wellenförmige und expreS- 
Rule ach den biegsamen Ranken von 
28 a nsen: oder den Windungen von Schling- 
en "Sie erinnert an den zitternden Ton von Seiten- 
Instrumenten, oder an die Bewegung fragiler, vom 
bewegter Äste. Dieselbe selbstgenügsame ondulieren e 
Linie findet man auch bei den Gliedern und Leibern von 
Kranichen und Schwänen, oder anderen Vögeln und 
Tieren, aber auch bei den Haarlocken von Ciko$’ ideali- 
sierten, schönen jungen Frauengestalten, die Nymphen 
oder Sirenen ähneln. In ihrem Streben nach einer Synthe- 
se aller künstlerischen Disziplinen, und dem Ideal des 
»Gesamtkunstwerkes« vor dem geistigen Auge, haben 
die Schöpfer und Anhänger dieser Stilrichtung mit ihren 
stilisierten, dekorativen Motiven und linearisierten For- 
men die Fassaden von Gebäuden und ihre seltsam ge- 
formten Innerräume geschmückt, aber auch alle Ge- 
bruachsgegenstände und kunstgewerblichen Arbeiten, 
wobei sie die verschiedenartigen Materialien mit der- 
selben Verfeinerung, Eleganz und Anmut bearbeiteten. 
Auch die Farbe, als wichtiges konstitutives Element von 
Werken der Malkunst, wird auf neue und spezifische Art 
angewendet: ihre Wirkung beruht auf der Flächenhaftig- 
keit, der Vermeidung von Illusionismus und täuschender 
BELLE PEUNG, Der Verzicht auf Naturwahrheit und 
ung 2er near machen sich auch bei der 
rn ee 10 ellierung bemerkbar. Es ist logisch, 
ee a isierten, mit Phantasie und Sensibilität 
ne El en symbolhaften Eindruck machen, 
Se auch tatsächlich, als Teil einer Invention, 
er haben, aber es handelt sich dabei um 


ein geeignetes Mittel zur Betonu i i 
nn ng der inhaltlichen Kom- 


sie einerseits rein visuelle Sensation 
dererseits aber sich durch einen Mang 
Kohärenz bemerkbar machen. In die 
fenbart sich der gemeinsame Nenner des : 

sich nicht auf die Wahrnehmung der ne mbofiemus, 
schränken, sondern »einzudringen« in die Tiefe d« gi be 
und der Welt, die Grenzen des Wahrnehmbaren 3 Inge 
schreiten, ohne Rücksicht darauf, ob diese er 
steht oder nicht. Der Symbolist schafft diese g,. be 
falls es sie tatsächlich nicht geben sollte, inden Se 
der künstlerischen Gestaltung von metarealen und > 
realistischen, beziehungsweise übermenschlichen Er 
außerirdischen Sphären strebt, in denen Figuren die 2 “ 
stalt astraler, spiritueller Wesen annehmen, und die 
Landschaften zu phantastischen szenisch 5 
den. 


en ablehnen, a 
el an ilistische, 


en Räumen wer- 


Auch die programmatischen Texte selbst, dis dekla 
rativen Äußerungen und theoretischen Erläuterungen der 
»neuen Kunst« (besonders diejenigen von KS. Gjalsk; 
M. Dezman-Ivanov und Pilar) zeigen deutlich, daß die 
Sezession nicht als neuer Stil begriffen wurde, sondem 
als Kampf für die absolute Freiheit des Ausdrucks (>je- 
der soll sich auf seine Weise ausdrücken« — sagt Gjal- 
ski). Ich habe darauf hingwiesen, daß auch der gewissen- 
hafteste Versuch einer Erklärung der Sezession aus dem 
Jahre 1897, die Abhandlung »Sezession« von Ivo Pilzr, 
im Grunde eine detailliierte und gewissermaßen simpli- 
fizierte Bearbeitung der bekannten Thesen von Georges- 
-Albert Aurier (1891) über die Definition des Kunstwer- 
kes ist. Dem Termin Sezession mit seinem temporalen 
Charakter muß man mit voller Berechtigung die ungleich 
passendere und einzig mögliche, logische Bezeichnung 
»Kunst des Symbolismus« für die Kunst der Jahrhundert- 
wende vorziehen. 


Die Entwicklungslinie des Werkes von Bela Cikos, 
seit dem letzten Studienjahr (1892) bis zur Abreise nach 
Amerika (1902), dokumentiert den allmählichen Wandel 
von der Natur zur »Idee«, vom Motiv zu einer »höheren« 
Bedeutung. Parallel zu dieser Verwandlung kann man 
auch die Evolution der morphologischen Struktur seiner 
Werke verfolgen, die in großem Ausmaß ausgesprochen 
malerische Qualitäten besitzen, was unserer Kritik in 
der Regel bisher entgangen ist: bis vor ungefähr zehn 
Jahren. Der Grund lag in ger Tatsache, daß gerade die 
Meisterwerke des Künstlers zum größten Teil schwer 
erreichbar waren (der Zyklus intimer Landschaften !n 
Bosco tre case wurde im Jahr 1976 zum ersten Mal aus 
gestellt, die Werke im Palais der Abteilung für Kultus 
und Unterrichtswesen machten schon wegen ihrer Lage 
hoch an den Wänden den Eindruck von Illustratione" 
aus Werken der klassischen Literatur, und der Zyklus 
alter kroatischer Städte war nach der Ausstellung !n = 
dapest erst 1977 wieder der Oeffentlichkeit vorgest® 
worden). Jetzt ist es uns möglich, den Charakter n 
Wachstums und die Heranreifung der interpretat@. 
Neuerungen des Künstlers genau zu definieren, die Keen 
meiner tiefen Überzeugung mit den Tendenzen iM 
hmen der universellen europäischen Entwicklung 2 
respondieren« und synchron sind. »Judith und Se 
nes« (1892) ist ein akademisches Werk von gedämpn 
und verfeinerter Chromatik, während das Thema selbs 





die morose Atmosphäre des Symbolismus anklingen 
läßt. Die Lichtführung und funktionelle Reduktion der 
Formen sind charakteristisch für den Landschaftszyklus 
aus Süditalien (1893), und besonders das Bild »Vesuv 
mit Opservatorium« ist mit seiner rötlich-orangenen Däm- 
merungsstimmung ein ausgesprochenes »Urbild des 
Symbolismus«. Der Zyklus alter kroatischer Städte en- 
hüllt ganze »Orgien des Pleinairismus« (nach Ansicht 
ungarischer und russischer Kritiker), ist aber gleich- 
zeitig ein eklatantes Beispiel für die Umwandlung des 
Realen ins Ideale (naturalistische Permutation, Motiv des 
»offenen Fensters«, zyklisches Aneinanderreihen von 
Motiven eines Themas). Hier treten auch in den Details 
»protosezessionistische« Elemente auf, in der typischen 
Ikonik nebensächlicher dekorativer Einzelheiten. Eine 
eigentümliche »divisionistische« Struktur von großer 
Ausdruckskraft finden wir im »Porträt eines Mädchens 
mit entblößter Brust« (1895), das assoziativ der Manier 
Segantinis nahe steht, während die Technik »nadelförmi- 
ger« Farbpartikel (nach Art des frühen Klimt) an den 
Hauptwerken »Walpurgisnacht« und »Dante vor dem Tor 
des Fegefeuers« (1896/97) vorkommt. Die Farben sind je- 
doch noch immer »gebrochen« und nicht rein. Diese Ma- 





nier wird sich zur reinen pointillistischen Technik 
(»punktartik« nach Matos) entwickeln bei den Bildern 
»Athene küßt Psyche« (»Inspiration der Kunst«) und 
»Porträt der Gattin mit Sohn Paul«. Im Falle des großen, 
dekorativen Ensembles von zehn Bildern, das im Rahmen 
des »Kroatischen Saales« auf der Weltausstellung in Pa- 
ris (1900) unter der Bezeichnung »Innocentia« ausgestellt 
war, handelt es sich offenbar um ein Hinwenden und en- 
gen Kontakt zu den Tendenzen des »Jugendstils«, bezie- 
hungsweise der »Sezession«, als eigenständiger Stilform. 
Nicht nur durch die Anwendung der Form einer zykli- 
schen Reihe, als Bestandteil eines »Gesamtkunstwerkes« 
sondern in erster Linie durch die Wahl und Anwendung 
der formalen Mittel, hat Ciko$ seine symbolistische Nei- 
gung mit dem poetischen stilisierten Linearismus aus- 
drucksstarker Flächen, dekorativer Farben und ornamen- 
taler Komposition bereichert. Mit dem Elan seines su- 
bjektiven Erlebens und seines klaren künstlerischen 
Wollens ist es ihm gelungen, ein stilistisch einheitliches 
Ensemble zu schaffen, das den geschichtlichen Zeitpunkt 
dokumentiert, in dem die Ikonik der Sezession und ihr 
Formenschatz formuliert und konsequent angewendet 
wurden. 
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